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RESUMEN

El articulo propone un extenso comentario y andlisis critico de la exposicién «Los Cinco Sentidos
y el Arte», que tuvo lugar en el Museo del Prado del 27 de febrero al 4 de mayo de 1997, proveniente
dela celebrada en Cremona en 1996 con el titulo «Immagini del sentire», y que reunié un considerable
ntmero de piezas —no sélo cuadros y grabados, sino también objetos de uso cotidiano, ilustraciones
delibros e instrumentos cientificos y musicales— con la voluntad de rastrear la presencia del motivo
de los sentidos en el arte, principalmente el de los siglos xv1 y xvIL.

Tras elogiar tanto la originalidad y el atractivo del tema de la exposicion, como la calidad de las
obras que ésta reunid, el articulo constata los problemas de planteamiento presentes en los
comentarios de buena parte de las obras, asi como algunas incoherencias en la seleccién ofrecida por
la exposicion espafiola vy, finalmente, la significativa pobreza de un catédlogo demasiado limitado,
tanto por lo que se refiere al repertorio de ilustraciones como por lo que ataie a los ensayos que
presenta.
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ABSTRACT

«The Five Senses» at the Museo del Prado

The article provides an extensive commentary and critical analysis of the exhibition Los Cinco
Sentidos y el Arte (<The Five Senses and the Arts»), that took place at the Museo del Prado in
1997, coming from the one held in Cremona in 1996 which ran under the title Immagini del
sentire. The Madrid exhibition brought together a considerable number of exhibits, not only
paintings and engravings, but also objects of daily use, book illustrations and scientific and musical
instruments, in an attempt to trace the subject of the senses in the Arts with a main emphasis on
the XVIth and XVIIth centuries.

After praising both the exhibition’s originality and its thematic attraction as well as the high
quality of the exhibits, the article does point out the problems of approach which seem tu surface
the commentaries of a big part of the works as well as a certain incoherence in the selection which
the Spanish exhibition offered and, finally, the significant shortcomings of an all too limited
catalogue, both illustration wise as well as with regard to the essays it contains.
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Five Senses, Museo del Prado, exhibition «The Five Senses and the Arts».
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a exposicién «Los Cinco Sentidos y el
Arte», celebrada en el Museo del Prado del
27 de febrero al 4 de mayo de 1997, fue sin
duda una de las mds importantes de las que tuvie-
ron lugar en Espafia durante el afio pasado, tanto
por lo que se refiere al conjunto de piezas que puso al
alcance de especialistas y aficionados, como por su
originalidad y atractivo. Proveniente de la celebra-
da en la ciudad lombarda de Cremona!, y ulterior
desarrollo de aquélla, esta exposicién presenta-
ba una amplia seleccién no sélo de obras de arte
—principalmente pinturas, pero también numero-
sos grabados y algunas porcelanas—, sino también
deilustraciones de libros, objetos de uso mas o me-
nos cotidiano e instrumentos cientificos y musi-
cales, con el fin de rastrear la relacién entre los
sentidos y el arte, principalmente el de los siglos
XVI y XVIIA
Acabo de referirme a la originalidad de esta ex-
posicidn y creo que puede ser conveniente comen-
zar con una somera justificacion de este calificativo.
Si tenemos en cuenta que adoptar como criterio de
unidad la autorfa de las obras que se rednen —sea
con intenciones mds o menos «polémicas», para
crear el marco adecuado para debatir o dilucidar
casos de dudosa atribucidn, sea a partir de la base
de un catdlogo s6lidamente establecido— es el re-
curso mas habitual y, con toda probabilidad, tam-
bién el menos comprometido y problemdtico a la
hora de organizar una exposicién —por ser el tradi-
cionalmente mds cultivado y el que mds claramente
reposa en uno de los paradigmas fundamentales de
la organizacién de la propia Historia del Arte como
disciplina—, se convendrd en la constatacién de que
la exposicién que ahora nos ocupa constituye sin
duda un ejemplo privilegiado de la opcién contra-

Olho o ovo na cozinha com atengio superficial para nio quebri-lo.
Tomo o maior cuidado de nio entendé-lo. Sendo impossivel
entendé-lo, sei que se eu o entender é porque estou errando.
Entender é a prova do erro. Entendé-lo nio é o modo de vé-lo.

[Miro el huevo en la cocina con atencién superficial para no
romperlo. Me tomo el mayor cuidado en no entenderlo. Como que
es imposible entenderlo, sé que si lo entendiese serfa porque me
estaria equivocando. Entender es la prueba del error. Entenderlo no

es la forma de verlo.]

Clarice Lispector, «O ovo e a galinha»,

Felicidade Clandestina.

ria. Porque no sélo toma como principio rector o
eje aglutinador un criterio que nada tiene que ver
con las cuestiones de autoria, sino que ni siquiera
se acoge a denominadores de indole circunstancial,
pero bastante claros al fin y al cabo —como por
ejemplo los que se refieren a la pertenencia de una
serie de obras a un siglo, a un ambiente comtin o
incluso a una coleccién unificadora— o tipoldgica
—bodegones, sagradas familias, iconografias de tal
o cual santo...—, sino que ofrece un conjunto de
obras cuya selecciéon obedece a un criterio no ya
iconografico, sino, como veremos, estrictamente
conceptual. Ello significa que la propuesta se mo-
verd en un margen de indefinicién tan rico como
arriesgado, de forma que sus frutos variardn
sustancialmente en funcién del rigor, el ingenio y
el acierto con el que sea cultivado, y en el que, a fin
de cuentas, radica buena parte del atractivo de la
propia iniciativa.

Asi, estamos ante un caso en el que el eje de la
exposicion, el motivo que le da titulo, estd muy
lejos de ser una guia rigida y un discriminador fa-
cilmente manejable, pues apenas predetermina al-
gunos de los que serdn sus contenidos —como en
la prictica ocurre cuando las limitaciones no pro-
vienen mds que de las circunstancias (condiciones
de préstamo, motivos econémicos, exigencias de
conservacion...)—, de manera que la seleccion de
las obras y la organizacién del catdlogo se convier-
ten propiamente en el ejercicio de un criterio, del
criterio elegido.

Ahora bien, personalmente, considero que es-
coger como clave de béveda de una exposicién un
motivo como el de los cinco sentidos es un signo
de espiritu critico y de valentia innovadora, es op-
tar voluntariamente por el camino mds dificil, mds
arriesgado y menos transitado, pero también por
el mds rico en sorpresas y en algo de lo que una

1. Donde tuvo lugar del 21 de sep-
tiembre de 1996 al 12 de enero de
1997, en el Centro Cultural de esta
ciudad, organizada por la
Associazione  Promozione
Iniziative Culturali, institucién
que en 1994 ya impulsé, junto con
el Kunsthistoriches Museum
de Viena, una importante retros-
pectiva dedicada a Sofonisba
Anguissola. Con muy buen crite-
rio, los responsables del Museo del
Prado decidieron traer la exposi-
cién que nos ocupa a Madrid, de-
cisién sin duda propiciada por
varios factores —desde el propio
interés de la exposicion hasta el he-
cho de que la primera idea de la
misma se debi6 a José Milicua—,
pero en la que desde luego debié
tener un peso capital la presencia
completa en nuestro museo de dos
de las series dedicadas a los cinco
sentidos mds importantes que
existen: las de Jan Brueghel de
Velours, por supuesto. Por lo de-
mids, es preciso sefialar que el
sustrato fundamental de la expo-
sicién del Prado —en el que se
cuentan tanto la inmensa mayoria
de las piezas como buena parte de
las que podemos considerar mds
importantes, o, para decirlo de una
forma mds acorde con el propio
planteamiento de la exposicion, de
las obras cruciales parala coheren-
cia de su articulacién temdtica—
proviene de la que fue organizada
en Italia, aunque también pode-
mos encontrar algunas diferencias,
las mds relavantes y significativas
de las cuales seran comentadas en
la presente resefia.

2. Por supuesto, este marco
cronolégico estd muy lejos de ser
casual o arbitrario, aunque mis
adelante veremos en qué sentido
—y sorprendentemente— no ha
sido todo lo aprovechado que ha-
bria sido de desear.
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Figura 1.
Joos van Craesbeeck, El taller del pintor o Los Cinco Sentidos, Paris, Institut Néerlandais.

disciplina tan joven como la Historia del Arte no
anda todo lo sobrada que deberia, a saber, en cu-
riosidad, en heterodoxia respecto de los rigidos
cdnones heredados, en ganas de perderse para encon-
trar algo nuevo e insospechado. Por ello, la presente
resefia tratard de aproximarse a esta exposicién con
un espiritu abierto y entusiasta, pero también con la
voluntad critica de comprobar el rigor y la cohe-
rencia con los que ha sido ejercido el criterio al
que me acabo de referir. En este sentido, me pare-
ce imprescindible que, en primer lugar, hagamos el
esfuerzo —sin duda sumamente clarificador— de
preguntarnos qué consideramos que deberia ofre-
cernos esta exposicion, qué creemos que deberia-
mos poder pedirle. Si, como hemos visto, tanto la
seleccién de sus contenidos como su organizacién
general no pueden responder a unos canones claros
establecidos de antemano —en funcién de los cua-
les pueda ser juzgado, sin excesiva dificultad, su gra-
do deacierto o de interés—, se tratara de ver en base
a qué ideal o aspiracién podremos o deberemos va-
lorar los resultados obtenidos en la practica.

Por ello, en el presente escrito no trataré tanto
de ver qué ofrece y qué puede representar la inclu-
sion de ciertas obras o ciertos grupos de obras
concretos —pues a fin de cuentas eso siempre de-
penderd en primer lugar de algo tan variable como
la recepcidn que cada visitante o cada investigador
pueda hacer de las propuestas que se le ofrecen—,
sino principalmente de indagar hasta qué punto se
ha sido fiel, en la organizacién de esta exposicion,
a los principios y a los presupuestos que la rigen,
hasta qué punto se han respetado y, sobre todo, se
ha sabido sacar partido de las reglas del juego ele-
gidas —en definitiva, hasta qué punto y con qué
suerte se han cultivado sus peculiares posibilida-
des—. Asi, para reflexionar acerca de estos extre-
mos, me propongo evitar atribuirle a la exposicién
unas pretensiones que, a mi juicio, resultarian por
lo menos equivocas, cuando no auténticas pistas fal-
sas para evaluar sus posibles logros o defectos —por
ejemplo, una de las més tentadoras, pero también més
absurdas en este caso: la exhaustividad—, y lo haré
en funcién de mi respuesta personal a la pregunta

LOCVS AMCENVS 3,1997



244 LOCVS AMCENVS 3, 1997

Daniel Aragé Strasser

3. En este sentido, tengamos pre-
sente que la exposicién italiana
lleva el titulo —distinto y, desde
luego, menos comprometido y
ambicioso, debido a sus implica-
ciones més estrictamente icono-
graficas— de «Immagini del
Sentire», con toda probabilidad
mds coherente con la afirmacién
que Sylvia Ferino-Pagden hace en
su prefacio al catdlogo: «El fin de
nuestra muestra consiste en re-
flexionar sobre las representacio-
nes artisticas de los Cinco Senti-
dos desde la edad media hasta el
siglo xvii» (Los Cinco Sentidos y
el Arte, cat. exp., p. 21).

4. Los Cinco Sentidos y el Arte, cat.
exp., p. 22. Cito a partir del cati-
logo espaiiol (producido, aunque
no conste en ningtn lugar, por
Electa Espafia, y con excesivas
prisas), pero ello me obliga a ha-
cer referencia, aunque no sea mds
que escuetamente, a su pobre ca-
lidad, tanto por lo que atafie a las
traducciones —sin duda lo mds
justificable, dadas las circunstan-
clas— como por lo que a su pro-
pia produccion se refiere, que pre-
senta un nimero increfble de des-
pistes inaceptables, desde los que
una mera correccién de pruebas
minimamente bien hecha deberfa
haber evitado (véanse, por ejem-
plo, los «<huecos» presentes en las
fichas V1.2, VL.3, VL5 a VI.10, la
referencia a una obra que no esta
en la exposicién en la ficha XI1.2,
o la ausencia de referencia a una
que si estd, en la XIL.3), hasta los
mds inquietantes, coOmo por ejem-
plo la sintaxis del texto de presen-
tacién de la ministra de Educacién
y Cultura.

5. Los Cinco Sentidos y el Arte, cat.
exp., p. 42.

6. Desde luego, esta «arbitrarie-
dad» es muy relativa, pero en todo
caso desearfa apuntar ya desde
ahora que la exposicién que nos
ocupa ha terminado por centrar-
se precisamente en el aspecto mas
arbitrario de esta eleccién, a saber,
el estrictamente iconogrifico.

7. Es lo que ocurre, por ejemplo,
con obras como el Retrato de jo-
ven, de Giacomo Cerutti (Roma,
Galleria Nazionale d’Arte
Antica), la Santa Cecilia, de
Michel de Coxcie, la Miisica en la
cocina, de David Teniers, o el Corn-
cierto ristico, de Adriaen van
Ostade (provenientes del Museo
del Prado), que acaso habria sido
mads acertado limitar a ilustracio-
nes del catilogo, pero cuya pre-
sencia en una exposicién con es-
tas caracteristicas tampoco puede
ser en absoluto calificada de in-
oportuna.

8. Que «sustituyen» el trompe
Pceil de Sebastian Stoskopff de la
exposicion de Cremona (Imma-
gini del Sentire, cat. exp., 1.5). Por
otra parte, respecto de Vicente
Vitoria, deberfa aparecer citado el
articulo de Bonaventura BAsse-
Gopa, «Noves dades sobre el
canonge Vicente Vitoria (Dénia,
1650-Roma, 1709), tractadista, pin-
tor, gravador i colleccionista»,
Butlleti MNAC, 2 (1994), p. 37-62.

formulada mds arriba, a saber, qué debemos pedir-
le a esta exposicidn, qué creemos que deberia ofre-
cerle al espectador, tanto al profano como, sobre
todo, al investigador que aspire a recibir de esta
exposicion una ayuda y un estimulo para sus estu-
dios.

Pues bien, a mi modo de ver, a una exposicién
como «Los Cinco Sentidos y el Arte» deberiamos
pedirle, en primer lugar, por lo que se refiere al
dmbito de la «contemplacién» —esto es, el corres-
pondiente a la propia visita de la exposicién— que
nos ofreciese la mejor ocasién para acceder direc-
tamente al conjunto més representativo y coherente
posible de obras de una forma u otra relacionadas
con el motivo de los sentidos, y, en segundo lugar,
desde el punto de vista de la investigacién propia
de la Historia del Arte, correspondiente al catilo-
go de la exposicién, que nos proporcionase el mar-
co mds favorable y més satisfactorio posible —esto
es, bdsicamente, el dotado del mejor y mds com-
pleto instrumental critico— para estudiar la rela-
cién formulada desde el propio titulo® en sus di-
versas vertientes y con sus multiples implicaciones.

2

Aligual que la exposicién de Cremona, la del Pra-
do también estuvo formada por una serie de doce
secciones o apartados destinada a ofrecer una suerte
de recorrido geografico-cronoldgico-temitico, y a
articular asi de forma coherente la presentacién de
un conjunto de obras considerablemente variado.
Y es que la variedad de los contenidos de esta ex-
posicién —tanto, como ya hemos visto, del tipo
de piezas como de autores y épocas por lo que se
refiere a la pintura y al grabado— es sin duda una
de sus caracteristicas més peculiares y manifiestas
desde el primer momento, asi como uno de sus as-
pectos mds arriesgados.

Sin embargo, incluso a pesar de la aceptacién
de esta heterogeneidad, la seleccion de las obras
que deberfan ser incluidas en una exposicién con
un titulo o un «tema» como los cinco sentidos estd
muy lejos de ser una cuestion tan sencilla como
podria parecer, principalmente debido a la indefi-
nicién y a la ambigtiedad que tan a menudo carac-
teriza a la pintura barroca. Pero ya prestaremos
atencion a esta dificultad mds adelante, pues ahora
nos interesa sobre todo tener en cuenta que, por
supuesto, los propios organizadores de la exposi-
cién fueron perfectamente conscientes de ella.
Sylvia Ferino-Pagden, por ejemplo, afirma en su
prafacio: «Con frecuencia el tema de los Cinco Sen-
tidos se entrecruza o se sobrepone con otros. Minna
Heimbiirger utilizaba el concepto de double
entendre para indicar que esta estratificacién de
nexos, es decir, el doble significado de los temas

representados, no se restringia a la pintura de los
Paises Bajos, sino que también estaba presente en
laitaliana. Esa consideracién también era vélida para
algunas de las obras expuestas en esta muestra que,
a pesar de que no fueron concebidas como repre-
sentaciones propias y verdaderas de un sentido bien
preciso, dan lugar a esa posible interpretacién»*. Asi-
mismo, en su ensayo introductorio titulado «Los
Cinco Sentidos desde Aristételes a Constantin
Brancusi», Lubomir Kone¢ny se refiere a esta mis-
ma cuestién con las siguientes palabras: <De modo
muy simplificado es licito decir que la iconogra-
fia especifica de los Cinco Sentidos, con actos ex-
plicativos y atributos tradicionales, se “disolvié”
[hacia el siglo xvii] en escenas de contenido no
claramente definido», circunstancia que dio lugar
a un proceso de indefinicién que el autor califica
de «aparentemente autodestructivo», pero que, sin
embargo, «tuvo también un aspecto positivo», pues
«esa nueva situaciéon permitié una primera lectura
en sentido literal y al mismo tiempo una interpre-
tacién sub specie de los Cinco Sentidos»®.

Vemos, pues, como aqui nos enfrentamos di-
rectamente al margen de indefinicién al que me
referia més arriba. En la exposicién que nos ocu-
Pa, lalectura que en el caso de cada obra se haga de
este margen de indefinicién —esto es, las hipdtesis
interpretativas ensayadas— serd determinante por
lo que respecta, en primer lugar, a su inclusién o
no en la exposicidn, y, en segundo lugar, a su estu-
dio o tratamiento tedrico e histérico en su ficha
correspondiente del catdlogo.

A mi modo de ver, la forma mas fructifera de
afrontar esta cuestion —una vez se ha decidido
afrontarla, que es lo que esta exposicidn, en su sin-
gular y encomiable «radicalismo», parece propo-
ner—, seria plantearse el tema de la exposicidn, en
este caso la cuestion de los cinco sentidos, como
un punto de vista desde el cual aproximarse al con-
junto més amplio posible de obras, como el instru-
mento con el que, en esta ocasion, nos proponemos
leerlas: algo asi como un c6digo —escogido de for-
ma hasta cierto punto arbitraria®— mediante el cual
trataremos de comprenderlas, de escuchar qué pue-
den decirnos.

En este sentido, la seleccién de obras ofrecida
por la exposicién del Prado ha funcionado, a mi
juicio, de forma bdsicamente correcta. Una prueba
de ello seria la gran variedad que domina el con-
junto, a la que ya me he referido, y que pone de
manifiesto el esfuerzo que se ha hecho por incluir
referencias de la més diversa indole, por dejar fue-
rade la seleccién el menor niimero posible de mo-
dalidades representativas, privilegiando incluso este
aspecto por encima de la exclusién de algunas obras
de pertinencia por lo menos dudosa, pero que en
todo caso siempre puede ser conveniente tener pre-
sentes como referentes’. Mds adelante estudiare-
mos con detalle algunos aspectos concretos de la
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seleccién ofrecida por la exposicién del Prado, pero
quizé sea conveniente recordar aqui, en forma de
breve repaso previo, algunas de las piezas que de-
finen las lineas maestras de esta seleccién —por lo
demis, fundamentalmente heredada de la celebra-
da en Cremona—, de forma que podamos tener
presente con mayor facilidad tanto la importante
inclusién de algunas piezas sumamente relevantes
y sugerentes por lo que se refiere al motivo de la
exposicién, como la propia variedad de las repre-
sentaciones presentes, en la que acabo de insistir.

Asi, por ejemplo, podemos destacar el acierto
que representa, como referencia previa y conve-
niente a la inevitable amplitud del motivo —y tam-
bién, como hemos visto, a su relativa indefiniciéon—
la presencia de una seccién como la primera del
recorrido de la exposicion, titulada «Reclamos de
los sentidos», que ofrece al espectador un abanico
realmente notable —y no sé6lo por la calidad de las
obras, sino también por su variedad— de posibles
referencias, de posibles formas de presencia del
motivo de los sentidos en el arte. De las piezas in-
cluidas en este apartado, desearia destacar dos, que
me parecen buenos ejemplos de esta multiplicidad
de referencias posibles. La primera es La cabeza
de la Medusa, de Rubens (Viena, Kunst-historiches
Museum), obra de visién realmente impactante, que
refleja perfectamente el mégico poder de la mirada
de esta Gorgona, poder que a su vez nos remite de
forma directa, pero desde luego ni evidente ni
univoca, al sentido de la vista. Algo parecido ocu-
rre con los «trampantojos» que podemos contem-
plar en este mismo apartado de la exposicién (el
atribuido a Vicente Vitoria, Armas y pertrechos de
caza, procedente del Prado, y el de Pedro de Acosta,
Trampantojo, de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando)?, que ponen en juego el motivo de la
vista sin constituir propia o necesariamente ninguna
iconografia a ella vinculada.

De la siguiente seccién, consagrada a «Las pri-
meras definiciones en el siglo xvI», recordemos por
ejemplo el Retrato de joven mujer con florero, de
Francesco Ubertini (Springfield, The Springfield
Museum of Fine Arts), que con toda probabilidad
forma parte de una serie pintada por este autor so-
bre el motivo de los cinco sentidos®. Por lo demas,
en este apartado encontramos también las prime-
ras series de grabados consagradas al motivo que
nos ocupa: estas series sin duda constituyen uno
de los principales atractivos de la exposicidn, en la
medida en que nos permiten seguir tanto las diver-
sas tradiciones iconogréficas propiamente dichas,
como los elementos concretos que manejan, de
cardcter més directo desde el punto de vista sim-
bélico o alegérico, y que son referentes de capital
importancia para aproximarnos a la comprensién
o a la lectura de las obras pictdricas, estén clara-
mente consagradas al tema de los sentidos o no.
Estas series son la de Georg Pencz, la de Cornelis

Figura 2.

Frans Hals, Nisio bebiendo (3 El gusto?), Schwerin, Staatliches Museum.

Figura 3.
Frans Hals, Ni7io con una flanta (3 El oido?), Schwerin, Staatliches Museum.

9. Entre las muchas obras de ico-
nograffa relacionada con ésta, y
ademis de las presentes en la ex-
posicién, podemos recordar, por
ejemplo, la Joven con un cesto de
flores, de Abraham Bloemaert (pa-
radero desconocido, véase Alison
MCcNEIL KETTERING, The Dutch
Arcadia. Pastoral Art and its
Audience in the Golden Age,
Montclair-Woodbrige: Abner

Schram, 1983, fig. 35), el Olfato
atribuido a Jan Miense Molenaer
(originariamente en la Wildenstein
Gallery, Nueva York), el Olfato,
de Abraham Janssens, pertene-
ciente a una de las dos series so-
bre los sentidos que se encuentran
en el Palacio de La Granja, y que
quiza deberfan haber estado mds
presentes, de una forma u otra, en
la exposicién del Prado, cf. Enri-

que VALDIVIESO, «Los cinco sen-
tidos, dos series pictéricas del Pa-
lacio de La Granja», Reales Sitios,
XVIIL, 44 (1975), p. 32-39, o inclu-
so, en un registro sin duda distin-
to, el Nirio con una flor de naran-
jo antiguamente atribuido a
Velazquez (Viena, Kunsthistoriches
Museum).
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Corty Frans Floris', lade Adriaen Collaert y Marten
de Vos y la de Jan Pietersz Saenredam y Hendrick
Goltzius". Otra serie, de caracteristicas sin embargo
bien distintas, es la de la Stultiferae Naves, constitui-
da por las ilustraciones realizadas por un artista ané-
nimo para un suplemento de uno de los libros més
famosos de finales del siglo xv—Das Narren-Schyf},
de Sebastian Brant—, serie conocida sobre todo por
las paginas que le consagré Carl Nordenfalk en uno
de sus articulos mds famosos'?.

Mis adelante —seccién IV—, encontramos un
apartado dedicado casi enteramente a las series pin-
tadas por Jan Brueghel de Velours que se encuen-
tran en el Prado: por una parte, la de los cinco lien-
zos correspondientes a las representaciones de cada
uno de los sentidos, y, por otra, la pareja de cuadros
que agrupan las alegorias de los sentidos en dos com-
posiciones: la de la vista y el olfato, y la del gusto,
el oido y el tacto. La exposicién celebrada en
Cremona s6lo habia podido contar con la segunda
de estas dos ultimas obras —a la que sumé la Ale-
goria de la fugacidad de la vida humana de la
Galleria Sabauda de Turin, ausente en la exposi-
ci6n del Prado’® —, y no cabe duda de que estas
series constituyen la aportacién mds importante de
la exposicion del Prado al fondo heredado de la
italiana'.

Los dos siguientes apartados —el V, que lleva
por titulo «La apertura al Naturalismo: Carracci y
Caravaggio», y el VI: «El Naturalismo en Napoles
y en otras ciudades italianas»— forman uno de los
ejes principales de la exposicion. En ellos se retinen
algunas de sus piezas mds impresionantes y mas
llamativas, como por ejemplo los dos cuadros de
Carracci®®, los cuatro de Caravaggio', las cinco
obras de Ribera'”, las dos de Luca Giordano'®, las
dos del llamado Maestro del Anuncio a los Pasto-
res'’ vy, finalmente, la conocida como El ciego de
Gambazo de Livio Mehus (Florencia, coleccién
particular)®.

Las dos secciones siguientes —la VI, «Encuen-
tros Norte-Sur», y la VIIIL, «Paises Bajos»— tie-
nen como objeto obras provenientes de la produc-
ci6n nérdica. En ellas destacan, ademds de algunos
cuadros de excepcional calidad®, principalmente
las series consagradas al motivo de los cinco senti-
dos: la de David Teniers el Joven, la de Gonzales
Coques, la de Jan Miense Molenaer y la de Barent
Fabritius por lo que a las pinturas se refiere, y las
de Frederick y Abraham Bloemaert, Abraham
Aubry y Abraham Bosse, Cornelis Saftleven,
Crispin van de Passe, y Cornelis van Kittensteyn
y Dirck Hals por el lado de los grabados.

Los siguientes capitulos —en especial el nove-
no, «Halagos a la belleza», y el undécimo, titulado
«Espafia»— serdn objeto de comentario mdis deta-
llado a continuacién, de forma que en este breve
repaso tan s6lo desearfa recordar la importante pre-
sencia, en el décimo apartado —«La escenificacién

de los Sentidos»—, de una de las mds interesantes
y logradas contribuciones hechas por la exposicién
del Prado al fondo reunido por la de Cremona, en
tanto que refuerza precisamente uno de los aspec-
tos mds débiles de aquélla. Se trata del lienzo de
Theodor Rombouts que lleva por titulo Los Cinco
Sentidos (Gante, Musée des Beaux-Arts), obra de
notable relevancia por lo que atafie a esta icono-
grafia, y que por lo demds constituye uno de los
mejores ejemplos de la categoria que, como acabo
de mencionar, la exposicién ha caracterizado como
«escenificacién» de este motivo, pues en ella apa-
rece —en la linea de la tradicién caravaggiesca mds
clara (de hecho, el cuadro sorprende por su radiante
luminosidad)— una «escena» razonablemente uni-
taria, en la que un grupo de hombres simbolizan
los sentidos, tanto a través de sus actitudes como
de sus atributos correspondientes, y en definitiva
de acuerdo con los recursos iconogrificos que los
grabados se habian encargado de asentar y difun-
dir, tal y como la propia exposicién nos permite
comprender?.

Tras este breve repaso de, por lo menos, un ni-
cleo sucinto del contenido de la exposicién, pode-
mos retomar el hilo de nuestro discurso, y observar
asi que, si por una parte no cabe duda de que este
conjunto de obras presenta un nivel de calidad y
de representatividad realmente notable, por otra
también es cierto que el posterior ejercicio de la
perspectiva que ha permitido reunirlas —esto es,
el proceso de «interpretacién» de las obras, en las
fichas que las acompafian y que forman el catdlo-
go—, constituye un asunto considerablemente mds
dificil y problemdtico. En efecto, una vez realiza-
da la seleccidn de las piezas que serdn incluidas en
la exposicidn, llega la hora de contemplar estas
obras a través del cristal que hemos escogido, de
leerlas en funcién del motivo que ha regido aquella
seleccion. En este aspecto, la exposiciéon que nos
ocupa ha resultado, finalmente, sin duda menos
atractiva de lo que habria sido de desear; y es que
si para realizar una seleccidn de las obras que serdn
expuestas basta con la consciencia de la indefini-
cién del tema a la que aludiamos mds arriba —de
forma que, incluso a pesar del riesgo que represen-
ta, se puede dar paso a inclusiones dudosas, en aras
de unavariedad lo mds significativa y representati-
va posible—, para llevar a cabo una lectura a partir
de aquella perspectiva, y ademds de forma coordi-
nada, en una serie de fichas escritas por diversos
autores, desde luego no basta con esa consciencia,
sino que es preciso asumirla hasta el punto de to-
marla pricticamente como punto de partida.

Sin embargo, el conjunto de fichas que encon-
tramos en el catdlogo nos obliga a constatar que,
en demasiadas ocasiones, la consciencia de la inde-
finicién temdtica con la que juegan muchas de las
obras que presenta la exposicién no se traduce, en
la prictica, en una aproximacién que explore esa

10. En relacién con estas dos se-
ries, habria que recordar —pues
no lo hacen las fichas correspon-
dientes— la de Raphael Salder I'y
Marten de Vos, la de Abraham de
Bruyn y la de Jacob de Backer
(véase Eric J. SLUJITER, «Venus,
Visus en Pictura», Nederlands
Kunsthistorisch ~ Jaarboek-
Goltzius Studies, XLII-XLIII
[1991-1992], p. 340), asi como los
cuadros consagrados al Zacto en
las dos series del Palacio de la
Granja (la de Abraham van
Diepenbeeck y la de Abraham
Janssens mencionada en la nota
precedente), que recuperan para la
pintura una iconografia que la ex-
posicién s6lo nos muestra en gra-

bado.

11. De estos dos dltimos autores,
recordemos el grabado titulado
Alegoria de la vista y del arte de
la pintura, presente en el siguien-
te apartado de la exposicién, y de
iconografia sumamente interesan-
te. Al respecto, puede consultarse
el articulo de Eric J. Slujiter cita-
do en la nota precedente.

12. Carl NORDENFALK, «The Five
Senses in Late Medieval and
Renaissance Art», Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes,
48 (1985), p.1-22, especialmente
parte1v, p. 10-15.

13. De todas formas, no olvidemos
que una obra practicamente idén-
tica a ésta pudo ser contemplada
en Madrid en ocasién de la expo-
sicién «David Teniers, Jan
Brueghel y los gabinetes de pin-
turas» con el titulo de Vanitas y
atribuida a Jan Brueghel el Joven
(cat. ficha nim. 31).

14. Al respecto, es preciso cons-
tatar que todavia no disponemos
deun estudio verdaderamente ex-
haustivo de estas series desde un
punto de vista iconografico, pues
los estudios a ellas consagrados en
el catdlogo de la exposicién men-
cionada en la nota anterior (Da-
vid Teniers, Jan Brueghel y los
gabinetes de pinturas, cat. fichas
9,11,12,14,16,17 y 19) constitu-
yen una base excelente para llevar-
lo a cabo, pero desde luego no
pueden ni deben ocupar su lugar.

15. El Hombre comiendo judias (o
El comedor de judias), proveniente
del Allentown Art Museum de
Allentown, versién algo simplifi-
cada de la famosa pintura de la
Galleria Colonna, y E! bebedor,
proveniente de una coleccién par-
ticular de Zurich. En relacién con
la primera de estas dos obras, pue-
de ser oportuno recordar compo-
siciones como la de La comida de
los campesinos (o Hombre co-
miendo potaje), de Jacob Jordaens
(Vaduz, Coleccién de los Princi-
pes de Liechtenstein), o Los come-
dores de ricotta, de Vincenzo
Campi (Lyon, Mussé des Beaux-
Arts).

16. El Muchacho con una cesta de
fruta de la Galleria Borghese, el
Muchacho mordido por un lagar-
to de la Fondazione Roberto
Longhi de Florencia, el Narciso de
la Galleria Nazionale d’Arte
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Antica de Roma —cuya reciente
restauracion da pie, una vez mis,
a las justificadas dudas sobre la
autoria de Caravaggio—, y, final-
mente, el Taziedor de land prove-
niente de una coleccién particular
y que, como bien sefiala José
Milicua en la ficha correspondien-
te, «es una de las recuperaciones
criticas mds importantes de los
dltimos afios en el dmbito de los
estudios sobre Caravaggio» (Los
Cinco Sentidos y el Arte, cat. exp.,
p- 164). En efecto, la bibliografia
mis reciente concuerda, en opo-
sicién a buena parte de la anterior,
en considerar este cuadro como
obra del propio Caravaggio, y lo
cierto es que, aunque la calidad de
su ejecucién no es tan espléndida
como la de la que durante mucho
tiempo fue considerada como la
obra original de la que ésta serfa
una copia —por supuesto, la que
se encuentra en el Museo del
Ermitage de San Petersburgo, y
que no hace mucho pudo ser con-
templada en el Prado—, la presen-
te exposicién no deja de ser una
magnifica ocasién para que el pa-
blico espafiol pueda contemplar
esta discutida obra, y conocer asi
de primera mano las peculiarida-
des de su factura.

17. Limitémonos aqui a recordar
las tres no provenientes de los fon-
dos del Prado, a saber: La vista del
Museo Franz Mayer de México
(que quizé habria podido dar lu-
gar a una mayor presencia de re-
ferencias al importante motivo del
catalejo en relacién con una deter-
minada iconografia relacionada
con la vista: véase por ejemplo La
Vista, de la serie de Abraham van
Diepenbeeck en el Palacio de La
Granja o el «<Emblema III» del
volumen de Paolo Maccio,
Emblemata, Bolonia: Ferroni,
1628), el Hombre con garrafa de
moscatel y pandereta del Museo
Gosta Serlachius de Mintti (Fin-
landia), y la Muchacha con pan-
dereta (El 0ido), actualmente de-
positada en la National Gallery de
Londres (que, por cierto, nos re-
cuerda la obra de Esteban March,
Anciana con pandereta, asi como
el Anciano con un vaso de vino,
que se encuentran en el Prado).
Por otra parte, precisamente du-
rante las fechas de la exposicién
celebrada en el Prado tenia lugar,
en laReal Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando, la titulada
«Pintura espafiola recuperada por
el coleccionismo privado», que in-
clufa otra obra extraordinaria, su-
mamente pertinente respecto del
motivo que nos ocupa: El olfato,
de Ribera, que ya pudo ser con-
templada en ocasién de la exposi-
cién consagrada a este pintor en
el Prado en 1992 (ficha ntim. 2 del
catilogo). Asi, teniendo en cuen-
ta que se optd por incluir esta pin-
tura en la mencionada exposicion,
y no en la de «Los Cinco Senti-
dos y el Arte», el espectador avi-
sado podia acercarse hasta la cer-
cana Academia y completar por su
cuenta el recorrido con la contem-
placién de esta magnifica obra.

indefinicién, en una lectura que verdaderamente
la acepte como tal y que, en consecuencia, renun-
cie a ensayar una operacion de reduccién y de sim-
plificacién que permita una interpretacién de la
obra mds clara, pero también —de resultas de ello—
mads rigida y mds pobre. Es lo que ocurre, por po-
ner s6lo un ejemplo previo, antes de pasar a tratar
este asunto mds a fondo, en la ficha correspondiente
a la obra titulada, en esta ocasidn, Escultor ciego
(El tacto) de Ribera®, que ya en el cambiante titu-
lo nos remite a las vicisitudes interpretativas que la
pieza ha atravesado a lo largo de los afios. La ficha
del catélogo, redactada por José Milicua, sin duda
respeta la pluralidad de interpretaciones o lecturas
posibles de esta obra —o mejor, las que hasta el
momento han sido propuestas—, pero en la préc-
tica se limita a formular un estado de la cuestién,
en lugar de partir de esa pluralidad de lecturas,
aprovechando la ocasién para considerar la obra
definitivamente al margen de interpretaciones
univocas, y asi como lo que con toda probabilidad
no deberia haber problema en aceptar que es, a sa-
ber, el resultado de un cruce de referencias o de
iconografias, una obra deliberadamente abierta a
una pluralidad de lecturas que se trataria, precisa-
mente, de individuar y de articular, y que la presente
ocasién invitaria a contemplar desde la perspectiva
de la cuestién de los sentidos (por otra parte, no
s6lo como motivo iconogrifico). Algo parecido
ocurre con el cuadro de Livio Mehus citado mds
arriba, titulado E! ciego de Gambazo (El tacto)*,
en el que la escena representada también remite a
una diversidad de motivos que se entrecruzan,
modificindose —en tanto que referentes— los unos

a los otros, de forma que es poco menos que ab-
surdo aspirar a desentrafiar algo parecido a un
«tema» o significado tnico de la obra.

Prestemos atencidn ahora, pues, a las obras en
las que este problema se nos presenta de forma mds
manifiesta, que son las que encontramos reunidas
en la novena seccion, titulada «Halagos a la belle-
za»®. Este grupo de pinturas nos ofrece unas imd-
genes caracterizadas por una indefinicién y una
ambigtiedad extraordinarias, fruto de la disolucién
de los motivos iconograficos tradicionales que he-
mos podido ir encontrando a lo largo de toda la
exposicion, articulados de forma mds o menos com-
pleja, pero casi siempre reconocible; estas obras,
en cambio, nos enfrentan a unos motivos cuya lec-
tura se convierte en una empresa atin mas ardua y
comprometida, debido a la ambigliedad y a la suti-
leza de las alegorias representadas. Por supuesto,
también aqui los responsables de la exposicién y
del catdlogo son perfectamente conscientes de este
hecho, tal y como podemos leer en la ficha co-
rrespondiente a la llamada Alegoria de la vanidad
y de la penitencia (Alegoria del olfato con vanitas),
de Guido Cagnacci, donde Luigi Ficacci alude a
esta cuestién con las siguientes palabras —en las
que la referencia a este pintor podria hacerse sin
duda alguna extensiva a buena parte de los restan-
tes artistas reunidos en este apartado—: «Una in-
terpretacion iconogréfica heterénoma no bastaria
para explicar a un pintor como Cagnacci, siendo el
suyo un discurso pictérico de excesiva compleji-
dad, sintético y cualquier cosa menos lineal, en el
que evidencia visual, significados implicitos y sig-
nificados explicitos, estin sometidos todos a una

18. El tacto, de la coleccién
Stanley Moss de Nueva York, y
El gusto, del Kunsthistoriches
Museum de Viena.

19. La Muchacha con una rosa (EL
olfato) y el Hombre mirandose al
espejo (La vista), ambas prove-
nientes de la coleccién De Vito, de
Milan. Respecto de la iconografia
de la primera, véase mas arriba,
nota 9, mientras que acerca de la
segunda, recuérdense la represen-
tacion de Socrates por Ribera, asi
como el cuadro de la Chica con un
espejo (originariamente en
Richmond, coleccién de Sir
Herbert Cook), que también ha
sido atribuido, aunque de forma
muy discutible, a este mismo ar-
tista. Por otra parte, las fichas de
estas pinturas no tienen en cuenta
los valiosisimos datos sobre la
identidad del llamado Maestro del
Anuncio a los Pastores aportados
por John T. SPIKE en su articulo
«The Case of the Master of the
Annunciation to the Sheperds,
alias Bartolomeo Passante», Studi
di Storia dell’Arte, 3 (1993), p.
203-216.

20. En relacién con la iconografia
de esta obra deberia tenerse pre-
sente, ademds de la pintura de
Theodor Rombouts sobre los cin-
co sentidos presente en esta expo-
sicién, y de la de Luca Giordano
que representa El tacto —final-
mente expuesta con este titulo—,
también el cuadro atribuido a Jan
Miel que lleva por titulo Ciego
comparando la pintura con la es-
cultura, de la Galleria Sabauda de
Turin (otra versién, atribuida a
Pieter van Laer, se encontraba
hace unos afios en el mercado de
antigiedades de Amsterdam), asi
como el Retrato de la madre del
artista, de Johann Ulrich Mayr
(Augsburg, Stidtische Kunst-
sammlungen). Véase el articulo de
Peter HEcHT, «The Paragone De-
bate: Ten Illustrations and a
Comment», Simiolus, 14,2 (1984),
p. 125-136.

21. Como por ejemplo los titula-
dos EI concierto (3El oido?), de
Hendrick Terbrugghen, prove-
niente de la Galleria Borghese, o
el Muchacho con turbante y rami-

llete de flores (El olfato), de

Michael Sweerts, de la Colecciéon
Thyssen-Bornemisza de Madrid.
Tengamos sin embargo presente
que estdn ausentes no sélo de la
exposicién, sino incluso del catd-
logo, obras tan relevantes como,
por ejemplo, las dos piezas que
podemos identificar como per-
tenecientes a la serie que Frans
Hals consagré al motivo de los
cinco sentidos: el Niio bebiendo
(3El gusto?) y el Nisio con una
flanta (3El oido?), que se encuen-
tran en el Staatliches Museum de
Schwerin.

22. Dos obras sumamente intere-
santes por lo que se refiere alaico-
nografia de la «escenificacién de
los sentidos», y que por lo menos
deberian haber aparecido como
ilustraciones en el catdlogo, son las
de Joos van Craesbeeck, Los Cin-
co Sentidos (Paris, Institut
Néerlandais) y El taller del pintor
o Los Cinco Sentidos (Parfs,
Louvre).

23. Por cierto, que el catilogo es-
pailol presenta una ficha distinta
de la que figuraba en el italiano

para este mismo cuadro (ambas
firmadas por José Milicua), y en
la que no se hace referencia al he-
cho de que la obra haya sido res-
taurada en ocasion de la exposi-
cién que nos ocupa, tal y como
indica la ficha italiana en su pri-
mera frase (Immagini del sentire,
cat. exp., p. 148).

24, Véase mas arriba, nota 20.

25. Formada por las siguientes
obras: una Flora, de Carlo Cignani
(Modena, Galleria Estense), la
Alegoria de la vanidad y de la pe-
nitencia (Alegoria del olfato con
vanitas), de Guido Cagnacci (An-
dalucia, EE.UU., Coleccién
Nelson Shanks), la Mujer con rosa
y gato (Alegoria del olfato y del
tacto), de Giuseppe Maria Crespi
(Bolonia, Pinacoteca Nazionale),
la titulada Una maga (¢), de
Francesco Furini (Lucca, Pinaco-
teca Nazionale di Palazzo Mansi),
y la Muchacha con pera (3 EI gus-
to?), de Giambattista Piazzetta
(Nueva York, Pierpoint Morgan
Library).
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26. Los Cinco Sentidos y el Arte,
cat. exp., p. 268.

27. Los Cinco Sentidos y el Arte,
cat. exp., p. 270.

28. Pensémoslo de la siguiente for-
ma: ¢puede alguien imaginarse a
un fil6logo diciendo algo pareci-
do a esto respecto de un soneto o
de un relato? Aqui hay, pues, un
problema evidente.

29. Por lo demds, este cuadro
—que como es sabido pertene-
ce a los fondos del Museo del
Prado— estuvo ausente de la
seleccién ofrecida por la expo-
sicién de Cremona.

30. AA.VV,, Obras maestras del
Museo del Prado, Madrid: Electa
Esparia, 1996, p. 186 s.

31. Piénsese, ademas, en las refe-
rencias «cruzadas» que la repre-
sentacion de estos objetos pone en
juego, y que permiten una suge-
rente lectura en clave sinestésica.

32. Excepto en los bodegones tipo
vanitas, que, por supuesto, nos
remiten a lecturas con unas es-
pecificidades sustancialmente dis-
tintas de las correspondientes a los
bodegones de naturalezas muer-
tas mds genéricas, indefinidas o, si
se quiere, ambiguas.

radical transfiguracién en la omnipotencia visual y
significativa de las formas pictdricas»*. Ahora bien,
esta consciencia no parece bastar para que, en la
ficha de la siguiente obra —Mujer con rosa y gato
(Alegoria del olfato y del tacto), de Giuseppe Maria
Crespi— el propio Ficacci evite comenzar su re-
flexién a partir de la constatacién de que «es dificil
precisar el significado poético exacto de la obra»?.
Desde luego, a estas alturas pareceria evidente que
una puntualizacién como ésta deberia poder ser
completamente obviada —pues estd claro que se-
mejante pretensién no puede ni siquiera aparecer
en el horizonte de nuestras aspiraciones— y que
de lo que se trataria seria, mds bien, de trabajar a
partir de esta conviceidn, no tan dramatica al fin y
al cabo?.

Un caso en el que, en cambio, el razonamiento
ofrecido por la ficha si ha logrado trascender la
mera constatacion de la ambigtiedad temdtica de la
obra, de la variedad de temas o significados posi-
bles, es el representado por el anélisis del espléndi-
do lienzo de Ribera, La bendicién de Jacob, obra
cuya inclusidn en esta exposicidn representa a mi
juicio un importante acierto®. La lectura que Jests
Séenz de Miera hace de este lienzo se basa en la
recientemente formulada por Gabriele Finaldi®®, y
constituye un magnifico ejemplo de cémo una obra
puede ser leida de forma sumamente rica y suge-
rente a partir de unos referentes que no han sido
demasiado cultivados —cuando no han pasado sim-
plemente desapercibidos— por los autores que se
han aproximado a ella con la voluntad de «inter-
pretarla».

En efecto, Ribera ofrece en esta representacién
de la escena biblica de la bendicién de Jacob un
sutil tratamiento del motivo de los sentidos —y
mads concretamente, en este caso, de la labilidad de
la percepcién sensorial—, que con tanta fortuna y
originalidad (no sélo iconografica) habia sabido
abordar en muchas otras obras, entre las que sin
duda destacarian sus series de pinturas. Que en este
cuadro la cuestién de los sentidos constituya una
referencia «secundaria» es una consideracién que
en realidad bien poco nos aporta, pues tarde o tem-
prano nos encontraremos con una obra en la que
el tema «principal» no estard en absoluto tan claro
como aqui, y entonces, ¢de qué nos servird esa je-
rarquia temdtica?, snos ayudard o més bien contri-
buird a confundirnos y a despistarnos?

Asi, lo importante es el hecho de que aquella
referencia estd con toda probabilidad presente, y que,
en consecuencia, nos interesa reconocerla y estu-
diarla en relacién con las restantes referencias. Ex-
posiciones como la que nos ocupa son, o deberfan
ser, el marco idéneo para individuar estas alusio-
nes al tema escogido no siempre evidentes a pri-
mera vista, y para estudiar sus imbricaciones con
otros motivos o temas, para ensayar aproximacio-
nes y lecturas destinadas a reconocer las posibles

tramas de referentes que se entretejen en las re-
presentaciones ambiguas, para ver los diversos
motivos iconograficos que intervienen en ellas, y
establecer asi hipdtesis respecto de sus
interrelaciones, abandonando —y no sélo en la
teoria— la pretensién de un significado unico y
altimo, monolitico; en definitiva, se trataria de
aceptar la realidad del juego en lugar de buscar, a
cualquier precio, un resultado, por incierto que
éste sea. Por eso, este cuadro de Ribera —acom-
paiiado de una interpretacidn sin la cual, posible-
mente, ni siquiera habria llegado a ser incluido en
la exposicién—, proporciona al espectador y al
lector del catdlogo una magnifica ocasién para
reflexionar sobre la cuestién de cémo seria mds
sensato y mds productivo afrontar la cuestion del
«tema» o «significado» de tantas y tantas obras
presentes en esta exposicion.

3

Acabamos de ver que el carcter problematico de la
cuestion relativa al «tema» de las obras, y asi de
la presencia o no en ellas del motivo de los cinco
sentidos, se ha revelado conflictivo sobre todo en
relacién con los contenidos de las fichas del catd-
logo, pues en realidad la seleccion de las piezas ex-
puestas lograba sortear el problema acogiendo
obras de pertinencia mds o menos dudosa, pero en
todo caso no claramente inexistente: podia tratarse
de referencias lejanas, pero ello—aunque desde lue-
go contribuirfa a complicar un poco las cosas— no
necesariamente las convertiria en menos oportunas.

Sin embargo, la exposicién del Prado —a dife-
rencia de la celebrada en Cremona, cuyo fondo,
por lo demds y como ya sabemos, incrementa y en
algunos casos completa con acierto— si presenta
un aspecto concreto realmente problemético por
lo que se refiere al conjunto de obras expuestas, un
aspecto, ademds, directamente relacionado con la
cuestién del «tema» que acabamos de abordar.

Se trata del undécimo apartado, que lleva por
titulo «Espafia», y que supuestamente deberia susti-
tuir la novena seccién de la exposicién italiana, titu-
lada «Naturaleza muerta», puesto que éste es el
unico epigrafe de la exposicién de Cremona que
desaparece en la de Madrid, y el que ahora nos ocu-
paes el inico que varia en relacion con aquélla. De
hecho, ocho de las diez obras incluidas en este apar-
tado son bodegones, pues sélo las dos siguientes
se diferencian de esta tipologia: El suerio del caba-
llero, la famosa pintura de Antonio de Pereda que
se encuentra en el Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, y el retrato que Luis
Parety Alcdzar hizo de su mujer Maria de las Nie-
ves Michaela Fourdinier, proveniente del Museo del
Prado.
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Aqui nos interesa tener en cuenta, en primer
lugar, que el apartado consagrado a la naturaleza
muerta en la exposicidn italiana era breve, pero
notablemente cuidado. La eleccién de las obras que
lo formaban fue bastante rigurosa —adviértase que
ni siquiera una de ellas provenia de colecciones o
fondos de museos italianos—, y dio como resulta-
do un ndcleo sucinto, pero compacto y sin duda
muy pertinente, constituido por las siguientes pie-
zas: la Naturaleza muerta con los Cinco Sentidos,
deJacques Linard (Estrasburgo, Musée des Beaux-
Arts), El verano o los Cinco Sentidos, de Sebastian
Stoskopff (Estrasburgo, Musée de I’(Euvre de
Notre-Dame), una Naturaleza muerta como
Vanitas, de Maria von Oosterwijk (Viena,
Kunsthistoriches Museum) y la Naturaleza muer-
ta con Cinco Sentidos, de Giuseppe Recco (Parfs,
coleccién privada). Gracias a la presencia conjunta
de —por ejemplo, y como es relativamente comtin
sobre todo en los bodegones nérdicos— flores, dul-
ces y frutos (intactos, partidos o mondados), par-
tituras, cartas y libros, globos terrdqueos, cofres,
dameros, frascos con liquidos, cajas, monedas y
bolsas, instrumentos musicales, cuadros, espejos,
anteojos y catalejos, todas estas pinturas ponen en
juego la referencia, mds o menos explicita, al moti-
vo de los cinco sentidos®’. Precisamente por eso
fueron seleccionadas para formar un apartado de
la exposicién celebrada en Cremona.

Ahora bien, en la exposicién del Prado no sélo
no aparece ni siquiera una de las obras recién men-
cionadas, sino que la sustitucién de un capitulo
sobre la «naturaleza muerta» por uno genéricamen-
te titulado «Espafia» ha impuesto la exclusién, tan
forzosa como absurda, de los bodegones nérdicos,
que brillan por su ausencia en la exposicion de
Madrid, en la que no encontramos ni uno solo. Por
supuesto, no se trata aqui de discutir el interés —o
incluso la pertinencia, con toda probabilidad me-
nos evidente— de obras como el espléndido Bo-
degon con cardo y zanahorias de Juan Sidnchez
Cotén, los diversos floreros de Juan de Arellano o
el Servicio de chocolate y dulces de Luis Meléndez,
pues no cabe duda de que todas ellas constituyen o
incluyen, de forma mds o menos directa, plausibles
referencias al tema de los sentidos, sino de pregun-
tarse hasta qué punto obras como éstas pueden
«sustituir», en el conjunto de una exposicién consa-
gradaa «Los Cinco Sentidos y el Arte», piezas como
las presentes en la exposicion celebrada en Cremona.

En efecto, en primer lugar es preciso constatar
que, en los bodegones expuestos en el Prado, la
presencia del motivo de los sentidos es més bien
vaga e imprecisa, 0 por lo menos escasamente par-
ticular o especifica de estas obras, pues no encon-
tramos en ellos ni instrumentos musicales, ni ante-
0jos*?, ni ningdn otro elemento que vaya mds alld de
los comunes en cualquier bodegén de flores —con o
sin cartelas—, frutas, verduras o carnes, ni mucho

Figura 4.
Jacob Jordaens, La comida de los campesinos o Hombre comiento potaje,
Vaduz, Coleccién de los Principes de Liechtenstein.

menos la presencia conjunta de varios de ellos, que
nos permita pensar en una referencia clara a los
objetos tradicionalmente establecidos como pro-
pios de cada sentido desde un punto de vista ico-
nogréfico. Pero es que, ademds, comprobamos que
las propias fichas que los abordan en el catdlogo
renuncian de forma poco menos que absoluta a
estudiar y desarrollar este aspecto de las obras
—aspecto que justifica su inclusién en la exposi-
cién, evidentemente—, centrandose en otros aca-
so més relevantes desde un punto de vista genérico
o neutral —punto de vista cuya validez, por otra
parte, es cuestionada precisamente por exposicio-
nes como ésta—, pero ya abordados con anteriori-
dad en diversos estudios, y en todo caso sin duda
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menos oportunos en el marco de esta exposicidn;
en definitiva, llevando a cabo unos andlisis muy
correctos y bien formulados, pero que prescinden
casi por completo de la perspectiva original y
novedosa que la ocasién invitarfa a adoptar.

Vemos, pues, cdmo en esta seccién de la expo-
sicién celebrada en el Prado, el problema de la in-
definicién del tema ha permitido que en algunas
ocasiones no se sacase verdadero partido de la oca-
sién que la exposicion representaba, cada vez que
las fichas han abordado las obras simplemente pres-
cindiendo del enfoque temdtico que el marco su-
gerfa. Ahora bien, si ademds de este aspecto, sin
duda importante, recordamos que —como ya he-
mos visto— este capitulo ofrece al espectador un
conjunto de bodegones a fin de cuentas escasamen-
te significativo por lo que al tema de la exposicién
se refiere, serd interesante observar que este em-
pobrecimiento no se limita estrictamente a la au-
sencia de una serie de obras concretas —sea las que
fueron expuestas en Cremona, sea otras cuya au-
sencia, precisamente, resulta mds relevante y mds
manifiesta debido a la escasa representatividad de
la seleccién ofrecida®—, sino que, sobre todo, im-
plica un punto de incoherencia en una exposicién
que tiene uno de sus fundamentos precisamente en
la coherencia de sus contenidos.

En efecto, desde el momento en que aceptamos
como un imponderable la naturaleza necesariamen-
te incompleta de la seleccidn que la exposicién nos
ofrece, pasamos a considerar la coherencia y la
representatividad —esto es, los aspectos que con
mayor facilidad deberfan poder traducirse en po-
sibilidades de avance en la investigacién relaciona-
da con el tema de la exposicién— como los valores
primordiales de esta seleccidn, y asi casi como las
exigencias bésicas de su sentido o, para decirlo de
otra forma, como sus propias condiciones de posi-
bilidad. Por ello, el problema principal que re-
presenta el capitulo «Espafia» de la exposicion del
Prado es que su incoherencia—o composicién des-
equilibrada, o llimasele como se quiera— rompe
el caricter unitario de la exposicidn, su cualidad de
propuesta inevitablemente limitada y constrefiida,
pero dotada de sentido merced al equilibrio y a la
armonia significativa de su conjunto.

Asi, el desajuste que representa la composicién
de este apartado nos remite a uno de los aspectos
més problemdticos de esta compleja y atractiva
exposicion. Se trata del riesgo de no esforzarse en
cefiirse con el mdximo rigor posible a la linea im-
puesta por el tema que la rige, y, consiguientemente,
de privilegiar las obras —por sf mismas o a causa de
unas circunstancias determinadas— por encima
de su relacién con el tema; con toda probabilidad,
el origen de este conflicto radica en la dificultad de
ajustarse con rigor a algo impreciso, a algo que im-
plica, por su propia naturaleza, un considerable
margen de indefinicién, como es un concepto o in-

cluso un motivo iconografico. Sin embargo, no cabe
duda de que incluir en la seleccién un conjunto
excesivo de piezas interesantes «por si mismas», y
tan s6lo tangencialmente relacionadas con el tema
de la exposicién —en otras palabras, bajar la guar-
dia del rigor y «aprovechar la ocasién» para expo-
ner obras no del todo oportunas, pero que por un
motivo u otro se considera que vale la pena expo-
ner en ese marco**—, constituye una tentacion tan
grande como comprensible, pero también muy
peligrosa, porque nos expone a transgredir las nor-
mas del juego que nos hemos impuesto, y asi a rom-
per unos limites o una coherencia cuya fragilidad
se debe, en tltimo término, precisamente a la falta
de riguroso ejercicio, Unica prictica capaz de
fortalecerlos.

4

Finalmente, hay un dltimo aspecto —en este caso,
bdsicamente comtn a la exposicién de Cremona
y a la de Madrid—, que nos interesa atender aqui,
y que en parte también estd relacionado con la cues-
tién de la coherencia que acabamos de abordar. Se
trata de la limitacién que representa considerar el
catalogo de esta exposiciéon como un mero catélo-
go, es decir, cefiir excesivamente el contenido del
catilogo a la realidad del conjunto de obras efecti-
vamente expuestas.

En primer lugar, quizd deberfamos pensar por
un momento que es una ldstima no aprovechar una
ocasién como la que esta exposicion representa para
ofrecer un resultado permanente mds completo v,
también aqui, mds coherente, que no se ocupase
tanto de reflejar la exposicién, como de revelar el
curso de la investigacion y el manejo de fondos de
materiales que la han hecho posible. En efecto, si
mds arriba veiamos que la pretensién de
exhaustividad era absurda en el caso de una expo-
sicién como la que nos ocupa, y que por ello debe-
ria ser en buena medida descartada de antemano
—y reemplazada por lo que podriamos llamar una
suerte de «coherencia representativa»—, ahora de-
berfamos puntualizar que esa aspiracién a la
exhaustividad es un problema falso por lo que
se refiere a la exposicién, pero verdadero por lo
que atafie a su catdlogo. Porque si bien es cierto
que buena parte de las constricciones que inciden
en la seleccién de las obras que deben ser tenidas
en cuenta en relacién con el tema de los cinco sen-
tidos se convierten poco menos que en imponde-
rables por lo que respecta a su presencia fisica en
las salas de la exposicion, también lo es que estas
constricciones desaparecen casi por completo cuan-
do se trata de su mera reproduccién en el catdlogo.

Sin embargo, esta libertad a la hora de presen-
tar materiales y de relacionarlos en un marco de-

33. En efecto, se da la singular cir-
cunstancia de que la incoherencia
de este apartado llama directa-
mente la atencién sobre la ausen-
cia de las obras que podrian cons-
tituirlo —y cuya ausencia de la
exposicién de Cremona, donde
tampoco estuvieron, pasa sin duda
mucho mas desapercibida (pues
no es problemética)—, como por
ejemplo la Naturaleza muerta de
Vincent Laurensz van der Vinne
que se encuentra en el Frans Hals-
museum de Haarlem, la Natura-
leza muerta con tablero de ajedrez
de Lubin Baugin (Louvre, repro-
ducida en la p. 51 del catdlogo de
la exposicién del Prado), o el cua-
dro de Pierre Subleyras que lleva
por titulo Les attributs des Arts
(Les cing sens), del Musée des
Augustins de Toulouse, en el que
de nuevo podemos ver vinculadas
las distintas artes a los diversos
sentidos.

34. Por ejemplo, para revisar cier-
tas obras tras la exposicién de la
National Gallery de Londres con-
sagrada al bodegén espafiol o, en
el caso de algunos instrumentos
cientificos (por ejemplo, cat. fichas
XIL6 y XIL7) y de algunas por-
celanas (por ejemplo, cat. fichas
XII.12 y XII.13), para dilucidar
cuestiones puntuales o plantear
nuevas atribuciones.

35. Entre los catdlogos concebidos
con este espiritu, podriamos re-
cordar, por ejemplo, en relacién
con el tema que nos ocupa, los de
las exposiciones consagradas a
David Teniers, Jan Brueghel y los
gabinetes de pinturas (Madrid,
Museo del Prado, 1992), Judith
Leyster. A Dutch Master and Her
World (Worcester, Worcester Art
Museum; Haarlem, Frans Hals-
museum, 1993), asi como el de la
reciente —citada mdas arriba— E/
bodegon espaniol de Velizquez a
Goya (National Gallery, Londres,
1995). Por lo que se refiere al pro-
blema de la naturaleza y de los
planteamientos posibles de los ca-
tilogos, recuérdese el nimero de
los Cabiers du Musée National
d’Art Moderne titulado, precisa-
mente, «Du Catalogue», 56-57
(1996), asi como el articulo-rese-
fia de Jean-Marc PoinsorT,
«Ontologies du catalogue», Cri-
tique d’art, 9 (1997), p. 35-37. Para
una reflexién licida y polémica
sobre esta cuestién, puede verse la
voz «Catilogo» en FELIX DE AZUA,
Diccionario de las Artes, Barcelo-
na, Planeta, 1995.
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36. También en este caso la ausen-
cia de esta referencia hace mds pa-
tente la ausencia de otras obras
que presentan la misma iconogra-
fia, como por ejemplo, entre las
muchisimas que se podrian recor-
dar aqui, las de Pieter Aersten, la
Vendedora de frutas y verduras,
de Nicolaes van Heussen y Frans
Hals (Bridgnorth, Shropshire,
Viscount Boyne Collection), La
Gallinera, de Alejandro de Loarte
(Madrid, coleccién del Duque de
Valencia), la Escena de mercado,
de Juan Esteban (Granada, Museo
de Bellas Artes), asi como el es-
pléndido Bodegonero, de autoria
todavia no dilucidada con seguri-
dad (Amsterdam, Rijksmuseum).

37. Concretamente, en la serie de
pequeiios grabados sobre los cin-
co sentidos —de iconografia su-
mamente inquietante— de
Cornelis Saftleven, proveniente
del Albertina de Viena.

38. Recordemos aqui que tanto la
exposicién del Prado como ya la
de Cremona si optaron por pre-
sentar, exclusivamente en el cati-
logo, por supuesto, una de las re-
ferencias capitales por lo que al
tema de la exposicién se refiere. Se
trata de los tapices de La dama con
el unicornio, que se encuentran en
Paris, en el Museo de Cluny, y que
constituyen —en el catilogo de la
exposicién del Prado—, un capi-
tulo previo e independiente del
resto. Pues bien, mi opinién es que
este recurso —con tanto acierto
adoptado en el caso de estos ma-
ravillosos tapices— sin duda de-
beria haber sido mas cultivado.

39. Los Cinco Sentidos y el Arte,
cat. exp., p. 37.

40. Los Cinco Sentidos y el Arte,
cat. exp., p. 51.

terminado, que es poco menos que absoluta en el
caso del catdlogo de una exposicién, no ha sido en
esta ocasién tan cultivada como habria sido de de-
sear. Y ello a pesar de que, de un tiempo a esta par-
te, cada vez parece existir mayor consciencia de la
conveniencia, cuando no imperiosa necesidad, de
trascender la restringida y restrictiva idea de «ca-
talogo», privilegiando la sin duda mucho mis rica
—y en todo caso menos restringida— de libro o
monografia, de documento destinado no tanto a
dejar constancia de un evento, cuanto a aprovechar
realmente a fondo la ocasién que éste representa, y
a ofrecer, en consecuencia, el mejor instrumental para
proseguir las investigaciones relacionadas con el
asunto abordado™.

A pesar de ello, tanto el catdlogo de la exposi-
cién de Cremona como el de la de Madrid ofrecen
una sorprendente escasez de ilustraciones secun-
darias o de apoyo, hasta el punto de que no sélo la
cantidad de obras pertinentes que quedaron final-
mente excluidas de la exposicién no se traduce mas
que en una muy modesta seleccién de reproduc-
ciones —la mayor parte de ellas concentrada en los
ensayos introductorios—, sino que el catdlogo de
la exposicién espafiola ni siquiera aprovecha las
ilustraciones de las obras presentes en la de
Cremona y ausentes, en cambio, en la del Prado.
Asi, el catdlogo de esta exposicidn renuncia a com-
pensar con imdagenes la ausencia de ciertas obras
que no fueron efectivamente adoptadas de la expo-
sicién italiana, y que sin duda comportan la pérdida
de una serie de valiosas referencias en relacién con
la presencia del —o a la referencia al— motivo de
los sentidos en el arte.

Mis arriba hemos prestado atencién al caso del
conjunto de bodegones nérdicos que presentaba
la exposicién italiana y que la espafiola, por los
motivos que sea, no inclufa; pues bien, pareceria
légico que, por lo menos, los mostrase en repro-
duccién, de forma que no fuese preciso recurrir al
catdlogo de la exposicion de Cremona para tener-
los presentes. Y algo muy parecido ocurre, por
ejemplo, con obras como la Vendedora de fruta de
Vincenzo Campi (Mildn, Pinacoteca di Brera), cuya
ausencia irreemplazada deja fuera no sélo de la ex-
posicién, sino también del catdlogo, la llamada
«pintura de mercado»*, o con la singular serie de
los cinco sentidos de Pietro Muttoni, o Pietro della
Vecchia (Mildn, coleccién privada), que es un mag-
nifico ejemplo, y asi una referencia capital, del gusto
de cierta pintura barroca por lo grotesco, lo curio-
so y lo exagerado —en definitiva, por la caricatu-
ra—, tendencia que en la exposicidn espaiiola s6lo
puede ser contemplada en su vertiente nérdica y
en el dmbito del grabado?, o con el conjunto de
porcelanas dieciochescas de Franz Anton Bustelli,
que representan escenas amorosas que ponen en
juego la referencia a los sentidos —y cuyas
iconografias remiten, de hecho, a las tradicionales

de este motivo en los grabados—, o, finalmente,
con la serie de alegorias de los sentidos de Pier
Francesco Mola proveniente del Palazzo Chigi de
Ariccia. Todas ellas son obras significativas que no
s6lo quedan fuera de la exposicién espaiiola, sino
que ni siquiera aparecen como ilustraciones en su
catdlogo. Como es natural, el niimero de obras que,
a pesar de haber sido sin duda manejadas durante
la etapa de preparacion de las dos exposiciones, al
final no pudieron ser incluidas en ninguna de ellas,
es infinitamente superior al de las efectivamente
expuestas, y es por esto que desde aqui no pode-
mos evitar lamentar que ese trabajo previo de ras-
treo, lectura y presumible inventario no se haya
visto miés reflejado en el catdlogo, de forma que va
a seguir siendo absolutamente imprescindible, para
todo investigador que desee profundizar en el es-
tudio de la iconografia de los cinco sentidos, re-
montar cada vez la —hasta esta ocasién, inevita-
ble— dispersion de los materiales ya publicados
(por otra parte, tampoco muy abundantes), en es-
pecial la representada por los diversos articulos de
Carl Nordenfalk®®.

Otro aspecto que el catdlogo de esta exposicién
renuncia a abordar, a pesar de plantearlo de forma
indirecta, es el que se refiere a la relacién entre la
evolucion del estudio y la concepcién de los senti-
dos durante el tardo medioevo y el Renacimiento
y la cuestion del naturalismo en el arte occidental
de ese periodo y posterior. En efecto, la exposicion
presenta dos secciones en las que aparece explicita-
mente el término «naturalismo» —las tituladas «La
apertura al naturalismo: Carracci y Caravaggio» y
«El naturalismo en Népoles y en otras ciudades
italianas»—, pero tanto la ausencia de una introduc-
cién especifica para cada apartado, como la propia
naturaleza irregular y en ocasiones algo indefinida
de las fichas permiten que, a la postre, la menciona-
da vinculacién termine por ser obviada.

El ensayo de Lubomir Konecny, por su parte,
abunda en constataciones del tipo: «todas las re-
presentaciones de los Cinco Sentidos citadas hasta
este momento forman parte de un vasto contexto
filos6fico, literario e iconografico. No sélo en la edad
media, sino también a principios del siglo xv1, ese
contexto estaba definido sobre todo por relaciones
enciclopédicas y didacticas entre las percepciones
sensoriales y las otras formas del conocimiento»*’,
o como: «No puede negarse que la poderosa reva-
lorizacién de los sentidos impulsada por la fisica y
la psicologia de los siglos xvi1 y xviII se proyectd
en la urgencia y la seriedad con que fue afrontado
el tema en las artes figurativas»*, pero en conjunto
no trata en ningin momento asuntos que vayan
més alld de la relacidn entre las representaciones
de los sentidos en si —esto es, una cuestion estric-
tamente iconografica—, o a lo sumo de las teorias
antiguas o medievales de los sentidos, tanto desde
puntos de vista psicolégicos como literarios o éti-
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41. Algunos textos fundamentales
por lo que a estas cuestiones se
refiere podrian ser los siguientes
(algunos de ellos son citados por
la bibliografia del catilogo, otros
no): David C. LINDBERG, Theories
of Vision from al-Kindi to Kepler,
Chicago-Londres: The University
of Chicago Press, 1981 (1976);
David C. LINDBERG, Nicholas H.
STENECK, «The Sense of Vision
and the Origins of Modern
Science», en A.G. DEeBuS (ed.),
Science, Medicine and Society in
the Renaissance: Essays to Honor
Walter Pagel, Nueva York:
Science History Publications,
1972, 2 vols., vol. I, p. 29-45; Da-
vid SUMMERS, El juicio de la sensi-
bilidad. Renacimiento, natura-
lismo y emergencia de la Estética,
Madrid: Tecnos, 1993; Katherine
H. TacHAU, Vision and Certitude
in the Age of Ockham. Optics,
Epistemology and the Foundations
of Semantics 1250-1345, Leiden-
Nueva York-Kebenhavn-Colo-
nia: E.J. Brill, 1988; Hans
BLUMENBERG, The Genesis of the
Copernican World, trad. de
Robert M. Wallace, Cambridge
(Mass.)-Londres: MIT Press, 1987
(especialmente la parte v1, p. 615-
685: «Vision in the Copernican

World»).

42. Acaso en la exposicion del Pra-
do esta ausencia sea atin més lla-
mativa e inexplicable, debido a la
inclusién de dos nuevos textos: los
breves «Sentir que sentimos», de
Emilio Lledd, y «Verdad y men-
tira de los cinco sentidos», de Fer-
nando Checa.

43. En efecto, téngase presente la
importante presencia de la refe-
rencia a los sentidos en los prime-
ros escritos importantes de Esté-
tica —de Herder, de Kant, de
Hemsterhuis, de Baumgarten, de
Mendelssohn, de Hegel, por ejem-
plo—, asi como, por qué no re-
cordarlo aqui, en no pocos de los
que podemos considerar como
fundacionales de la propia Histo-
ria del Arte (recordemos, por
ejemplo, la dualidad tictil-6ptico
planteada por Hildebrand y desa-
rrollada por Wolfflin).

44. Acerca de estas cuestiones es
obligado recordar la obra de Da-
vid SuMMERSs citada en la nota 41,
El juicio de la sensibilidad. Rena-
cimiento, naturalismo y emergen-
cia de la Estética. Asimismo, me
permito remitirme a mi resefia
«Para una genealogia de la estéti-
ca», La balsa de la Medusa, 41-42
(1997), p. 165-173.

co-religiosos. Sin embargo, resulta tan llamativa
como significativa la ausencia de algin tipo de re-
flexién que trate de abordar la dimensién intrin-
secamente psicoldgica —en el sentido antiguo del
término, por supuesto, que engloba el estudio del
fenémeno de la percepcion en general— de los
valores que caracterizaran la nueva pintura natu-
ralista, y que tan a menudo se nos argumentaran
en términos, por ejemplo, de dptica, o lo que en
la época era lo mismo, de fisiologia de la visién.
A mimodo de ver, el titulo de «Los Cinco Sen-
tidos y el Arte» pareceria invitar a reflexionar, ade-
més de acerca de la representacion de los sentidos
en las artes, también sobre el proceso que, a partir
de la baja edad media y en funcién de un complejo
nucleo de factores —entre ellos podriamos des-
tacar el renovado vinculo entre conocimiento y
percepcidn, o la concepcidn de la belleza como
conformidad con el alma humana—, da lugar a
la paulatina preeminencia de unos determinados
ideales 0 modelos artisticos y, al mismo tiempo, a
un importantisimo replanteamiento del sistema de
las artes tradicional. Este replanteamiento, que tiene
como base necesaria lo que conocemos como
naturalismo artistico, representa una de las mani-
festaciones mds importantes de la cosmovisién
moderna —y, como tal, se halla estrechamente vin-
culado a la constitucién de las categorias principa-
les de la misma—, y tendrd una de sus bazas mds
solidas precisamente en su justificacién y argu-
mentacion psicolégica. En otras palabras, podemos
decir que la propia nocién moderna del arte —y no
s6lo su justificacién o su discurso «tedrico»— se ha
forjado en relacién acaso no muy clara todavia, pero
sin duda alguna s muy directa a la evolucién de la
concepcidn de los sentidos, de la percepcion y de
su lugar en el dmbito de la experiencia humana*'.
En concomitancia con este asunto surge tam-
bién otro dmbito omitido o, por los motivos que
sea —aunque con toda probabilidad por los mis-
mos que ocurria lo que acabamos de ver, esto es,
por una concepcién notablemente reducida del
objeto propio de la Historia del Arte—, descuida-
do en el apartado de ensayos del catdlogo de la ex-
posicidn, tanto de la italiana como de la espafiola®.
Se trata del estudio de la presencia del motivo de
los sentidos, principalmente en la teoria del arte
renacentista, barroca e incluso tardobarroca o
dieciochesca —esto es, ya en el complejo dmbito
de transicién hacia la constitucién de la Estética
moderna* —, pero también en los escritos de épo-
cas anteriores vinculados a las artes o a la belleza.
En relacién con la cuestién del naturalismo
apuntada mds arriba, por ejemplo, no cabe duda
de que el lenguaje de la psicologia, y en especial el
propio de los estudios de la percepcidn y la sensi-
bilidad, tuvo un papel decisivo en la paulatina for-
macién del lenguaje especifico de la teoria del arte
—que, a su vez, y a pesar de que tan a menudo

parece olvidarse, constituyo la base sobre la que se
construyd el de la Estética filos6fica—, precisamente
a medida que ese arte evolucionaba hacia el modelo
de representacién naturalista. En efecto, podemos
seguir el rastro del vocabulario heredado o adop-
tado de la psicologia antigua y medieval en innu-
merables textos de teoria artistica, tanto por lo que
se refiere, por ejemplo, a la relevancia de los escri-
tos de Optica para las investigaciones sobre la dolce
prospettiva, como por lo que atafie a la compleja
relacién entre la naturaleza de la imitacién o de
la invencién y los intentos de comprension del lla-
mado «sentido comun»*.

Pues bien, para terminar, debemos tener pre-
sente que la ausencia —en la organizacién de la ex-
posicién que nos ocupa— de una reflexién sobre
estos argumentos no es un asunto tan baladi como,
por desgracia, todavia podria parecer a no pocos
historiadores del arte. Y es que si uno de los prin-
cipales inconvenientes a los que esta exposicién ha
tenido que hacer frente ha sido, como hemos visto,
el relativo a la indefinicion de su tema, no pode-
mos olvidar que esta indefinicidn radica, en dlt-
mo término, en el hecho de que es pricticamente
imposible considerar el tema de los «cinco senti-
dos» tan sélo desde un punto de vista estrictamente
iconografico; en primer lugar porque, desde seme-
jante punto de vista, este motivo tiene, al igual que
tantos otros, unos limites muy borrosos —circuns-
tancia que, por supuesto, las propias obras apro-
vechan y cultivan con notable sabiduria—, y, en
segundo lugar, porque uno de los atractivos de
seleccionar y estudiar un conjunto de obras
adoptando como guia el tema de los sentidos es
precisamente la posibilidad de tomar en conside-
racién una amplia gama de representaciones que
tienen en comuin no tanto un «motivo iconografi-
co», cuanto una referencia —que puede darse de
forma extraordinariamente variada— a un argu-
mento mucho mds genérico y abierto.

Ahora bien, el resultado de no aceptar las
implicaciones de esta aproximacién al motivo de
los sentidos mds alld de su caricter estrictamente
iconografico —que es lo que, como hemos podido
comprobar, lamentablemente se ha llevado a cabo
en las exposiciones de Cremona y de Madrid—, da
lugar a una serie de problemas, complicaciones e
incongruencias que inciden de forma claramente
negativa en la exposicion resultante, desde su
montaje —articulado en unas secciones que re-
sultan inevitablemente arbitrarias, debido a que
no se fundamentan en ningun discurso claro, sino
mads bien en unas categorias excesivamente simplis-
tas que de bien poco sirven en el presente caso, y
que desde luego no logran organizar una variedad
de materiales que de ambiciosa pasa a ser excesiva,
desde el momento en que se escapa de las manos—,
hasta su catélogo, en el que el lector tiene la triste
impresion de que la mayor parte de las fichas que
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funcionan de forma realmente satisfactoria son pre-
cisamente las que no abordan para nada la presen-
cia en las obras estudiadas del motivo de los sentidos
(por ejemplo, casi todas las del capitulo titulado «Es-
pafia», o las de los instrumentos cientificos).

Por todo ello, al final es dificil no sacar la con-
clusién de que la exposicién «Los Cinco Sentidos
y el Arte» no hallegado a constituir una propuesta
tan elaborada, tan completa y tan rica en hipdtesis
y en ideas como habriamos deseado quienes senti-
mos el més vivo interés por el asunto que abordaba®.
Asi, tras recorrer con cuidado las salas y, sobre
todo, tras leer con atencién los catélogos, la im-
presién que se tiene es que la ocasién sélo se ha
sabido aprovechar a medias, y que —a pesar de su
indudable atractivo, que estaria garantizado por la
mera presencia de una serie de obras excepciona-
les— la iniciativa ha cuajado en una exposicién mas
sugerente y, digamos, agradable y estimulante, que
en una propuesta realmente seria y provechosa
desde un punto de vista cientifico.

¢Por qué, entonces, desde aqui deseo proponer
que a pesar de todo se haga una valoracién positiva,
e incluso sumamente positiva, de esta exposicion?
Pues por la misma razén por la que un soneto me-
diocre puede decirnos mds de la poesia que uno
perfecto, o por la que la prohibicién de una expo-
sicién supuestamente provocadora por parte de una
autoridad reaccionaria puede decirnos mas del arte
que la libertad absoluta para exponer lo que se quiera.
Es decir, porque estas poco afortunadas situacio-

45. Ul’l breve comentario merece

nes nos proporcionan una excelente oportunidad
para comprender la naturaleza de lo que nos ocu-
pa, y sobre todo para contemplar con una nueva
mirada nuestra situacién y ver qué falla en ella, qué
nos falta y qué nos sobra. Y esta original exposi-
cién, de corte heterodoxo y de arriesgada organi-
zacién —y que de verdad es ambas cosas, siempre
y cuando no se quiera contemplar como un mero
agregado de obras de calidad—, nos ofrece una
magnifica, una espléndida ocasién para darnos
cuenta de que a la Historia del Arte en su estadio
actual todavia le faltan los recursos necesarios para
enfrentarse de forma realmente airosa a la organi-
zaci6n de este tipo de exposiciones. En primer lugar,
porque todavia tenemos una concepcién excesiva-
mente restringida del objeto de nuestros estudios
—seguimos pensando demasiado en la Historia del
Arte como una historia de las imdgenes—, y en
segundo lugar, porque las grandes lagunas de co-
nocimientos «positivos» que sufrimos todavia nos
permiten mantener viva la esperanza —negada en
la teoria, pero cultivada en la prictica— de una
comprension exhaustiva de nuestro objeto. Todas
estas barreras caerdn, por supuesto, a medida que
nuestra disciplina, atin joven y lozana, madure y
gane en sabiduria. Entonces, dentro de un tiempo,
cuando se vuelva a organizar una exposicién sobre
«Los Cinco Sentidos y el Arte», quiza la ocasion
sirva un poco mds para conocer el asunto estudia-
do, y un poco menos para conocernos a nosotros
mismos.

la bibliografia de los catalogos, que
es considerablemente completa
por lo que al tema se refiere, pero
que en cambio presenta una
elevadisima, y practicamente in-
aceptable, cantidad de ausencias
por lo que atafie a la presencia de
la referencia completa, en la bi-
bliograffa final, de las obras cita-
das en la nota bibliografica corres-
pondiente a la ficha de cada pieza,
como podra comprobar cualquier
investigador que pretenda servir-
se de aquellas referencias.

En todo caso, también pode-
mos aprovechar la ocasidn para
completar un poco el apartado bi-
bliogréfico final, por lo que atafie
a ciertas ausencias puntuales rela-
cionadas con el tema de la exposi-
cién, y no con las obras expues-
tas. Para empezar, podemos recor-
dar alguna monografia relevante
que, a pesar de estar consagrada al
estudio de la relacién entre los sen-
tidos y el arte, no aparece mencio-
nada, como por ejemplo la de
Lamberto PioNoTTI, [ sensi delle
arti. Sinestesie e interazioni
estetiche, Bari: Edizioni Dedalo,
1993, o la de Walter ParE, Frede-
rick BURWICK (eds.), Reflecting
Senses: Perception and Appearance

in Literature, Culture, and the
Arts, Berlin-Nueva York: W. de
Gruyter, 1995; asimismo, también
deberia ser recordada una obra
fundamental respecto del tema de
la visién en el siglo x1x: Jonathan
CRrARY, Techniques of the
Observer. On Vision and
Modernity in the Nineteenth
Century, Cambridge (Mass.),
Londres: MIT Press, 1990 y aca-
so también otra sobre los sentidos
y el arte contemporineo: Mario
BoriLLO, Anne SAUVAGEOT, Les
cing sens de la création: art,
technologie, sensorialité, Seyssel:
Champ Vallon, 1996. Por otra par-
te, tampoco aparecen citados al-
gunos articulos de variada relevan-
cia por lo que se refiere a la pre-
sencia del motivo de los sentidos
en el arte, como por ejemplo el de
Jacques VILAIN, «A propdsito de
L.-J.-F. Lagrenée», Archivo espa-
7iol de arte, XLVII, 188 (1974), p.
404-406, 0 el de Gino CASA-GRAN-
DE, Christopher KLEINHENZ,
«Literary and Philosophical
Perspectives on the Wheel of the
Five Senses in Longthorpe
Tower», Traditio, XLI (1985), p.
311-327, y lo mismo ocurre con
otros ensayos sobre motivos de
orden mis teérico —filoséfico o

filolégico— a pesar de que si en-
contramos citados otros de idén-
tica naturaleza; entre éstos, recor-
demos por ejemplo el de Thomas
FRANGENBERG, «Perspectivist
Aristotelianism: Three Case-
Studies of Cinquecento Visual
Theory», Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, 54
(1991), p. 137-158, el de Cynthia
FREELAND, «Aristotle on the Sense
of Touch», en Marta C.
NusssAUM, Amélie OKSENBERG
RORTY (eds.), Essays on Aristotle’s
De Anima, Oxford: Claredon
Press, 1992, p. 227-248, el de L.
CILLERUELO, «Teorfa agustiniana
dela sensacion», Revista de psico-
logia general y aplicada, 111, 5
(1948), p. 51-86, el de Harri MEIER,
«Die Benennung der finf
Sinnesvermégen. Uber Stilstufen
des lexikalischen Ausdrucks»,
Romanische Forschungen, 91, 1-2
(1979), p. 50-78, o el de Robert
Bossuar, «Jean Gerson et la
moralité “Du Ceeur et des Cing
Sens”», en AA.VV., Mélanges de
philologie romane et de littérature
médiévale offerts a Ernest
Hoepffner, Ginebra: Slatkine
Reprints, 1974, p. 347-360. Por
dltimo, debemos tener presente
que la bibliografia del catdlogo

espaiiol no menciona algunas tra-
ducciones importantes, que a
nuestro juicio no deberfan haber
sido olvidadas, como la de la obra
de Ludwig SCHRADER, Sensacion
sinestesia. Estudios y materiales
para la prebistoria de la sinestesia
y para la valoracion de los senti-
dos en las literaturas italiana, es-
pariola y francesa, trad. de Juan
Conde, Madrid: Gredos, 1975.
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